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onige  Monate  sind  vorhossen.  seit  Seine  Älajestiit  unser  Allergnädigster 
Kaiser  und  König  dem  prächtigen  lleiin,  d;is  Seine  Huld  uns  bereitet, 
die  Weihe  gegeben  hiit.  Der  Fostesjubel  ist  verrauscht  und  hat  der 
ernsten  Arbeit  Phitz  gemacht.  Aber  die  heilige  Feierstimmung,  die 
damals  in  unseren  Herzen  entzündet  wartl,  ist  nicht  verlnr^chen  und  wird 
nimnier  verlr)schen.  Dio  orhaboncn  Worte,  die  unser  geliebter  Kaiser 
uns  damals  ins  Herz  geredet,  zittern  darinnen  fort  und  erfüllen  uns  mit 
derjenigen  Begeisterung  und  Schaft'ensfreudigkeit,  die  der  kategorische 
Imperativ  des  blossen  l'Hichtbewusstseins  nicht  zu  geben  vermag,  die 
vielmehr  nur  aus  der  Tiefe  der  unsere  Herzen  durchglühenden  Liebe  und 
Verehrung  zu  unsrem  Kaiserlichen  Herrn  ihre  Wurzeln  treibt.  Sein 
erhabenes  Beispiel  leuchtet  uns  voran,  Seinem  unermüdlichen  Wirken  und 
Schaffen  für  das  Wohl  des  teuren  Vaterlandes  nachzueifern,  uns  des 
Vertrauens,  das  Er  in  uns  setzt,  würdig  zu  erweisen,  das  ist  das  Ziel  unsres 
Khrgeizes.  darin  empfinden  wir  das  Glück,  das  allein  im  Stande  ist,  uns  dir 
innere    Befriedigung    bei    der    Arl)eit    zu    gewähreji. 

So  können  wir  denn  auch  das  Geburtsfest  unseres  teuren  Herrn 
nicht  würdiger  feiern,  als  indem  wir  der  Wissenschaft  das  Wort  erteilen. 
in(leni  wir  uns  namentlich  in  der  Eröitorung  von  Fragen  ergehen,  zu 
deren  Ergründung  unser  Kaiserlicher  Herr  selbst  ilie  unmittelbare 
Anregung    und    Aufforderung    gegeben    hat. 

Welche  l-'ülle  von  Aufgaben  und  Problcniou  hat  nicht  Seine 
nnermfidliche  Fürsorge  füi-  Kunst  und  Wissenschaft  zur  Heife  gebracht! 
liichten  wir  z.  15.  unsern  Blick  auf  jene  hochherzige  That,  da  Kaiser 
Wilhelm  das  einigende  Band  um  die  humanistische  und  die  technische 
Wissenschaft  Hoclit  und  sie  unter  der  kiaftvollen  l'nterstützung  einer 
starken  und  weisen  Staatskunst  zu  gemeinsamer  Arbeit  auf  die  Trümmer- 
felder Villi  ()lympia  und  l'ergamon  berief.  Wie  hat  sich  da  unser 
tiesichtskreis  erweitert!  wie  haben  wir  neue  l"-iid)licke  in  die  Entwickelung 
der     hellenisclien     Kunst     gewonnen!      welche     Fülle     von     neuen     Gesichts- 


punkten  für  il;is  Verständnis  der  Kunst  überhünjit  hat  sieh  uns 
erschlossen!  Tu  neue  Bahnen  wurde  die  Forschun.ü'  gelenkt,  neue  Frao-en 
und    Probleme    drängten    sicli    auf. 

Lassen  Sie  mich  von  diesen  Fragen  für  den  heutigen  Festabend 
eine  herausgreifen,  an  deren  Er<ti-terung  in  erster  Linie  die  Darstellende 
Geometrie  betheiligt  ist.  Sie  betrifft  den  IJegriff  des  Malerischen 
in  der  Plastik  und  die  Grenzen,  die  der  Plastik  gegenüber 
der  Malerei  gesetzt  sind.  Die  Frage  ist  um  so  wichtiger,  als  sie 
ein  klärendes  Licht  auf  das  ebenso  interessante  als  schwierige  J'roblem 
der    mathematischen    l'heorie    des    Peliefs    zu    werfen    verspricht. 

Li  der  ]\Iitte  zwischen  ]\Ialerei  und  Plastilv,  zwischen  ebenflächiger 
und  vollrunder  Abbildung  steht  das  Relief,  die  halb-erhabene  Abbildung. 
Jedoch  wurde  diese  Kunstart  seither  allgemein  noch  der  Plastik  zugerechnet, 
wenn  man  auch  von  malerischer  Auffassung  und  Behandlung  gewisser 
lleliefs  sprach.  Erst  die  Forschungen,  die  sich  an  die  zwei  Friese  des 
pergamenischen  Altarbaues  knüpften,  haben  es  zum  Piewusstsein  gebracht, 
dass  bezüglich  der  Definition  des  Begriffes  des  Malerischen  im  Relief 
uocii  eine  Lücke  vorhanden,  dass  es  noch  nicht  unternommen  worden 
ist,  für  die  ^lalerei  und  die  ihr  verwandte  Reliefsculptur  die  Grenzen 
.so  scharf  zu  ziehen,  wie  es  für  die  Dichtkunst  und  die  bildende  Kunst 
durch    Lessing    geschehen    ist.^^ 

Freilich  erhob  sich  sofort  die  Gegenfrage,  ob  S(dche  Grenzen 
überhaupt  e.xistiren.  Während  man  gewohnt  war,  die  Hinneigung  zu 
malerischer  Auffassung  in  der  antiken  Sculptur  als  ein  Zeichen  des 
Verfalls  zu  betrachten,  wurde  andererseits  darauf  hingewiesen,  dass  gerade 
in  der  besten  Zeit  der  hellenischen  Kunst  ]\Ialerei  und  Plastik  vollkommen 
Hand  in  Jland  gingen,  dass  IMalerei  und  lAelief  einen  gemeinsamen 
Ursprung  haben,  nämlich  die  Contourenzeichnung  mittelst  l'inritzens  der 
Contourenlinien  in  die  glatte  Steinfläche,-'  dass  von  dieser  frühesten 
Zeit  bis  zur  vollkommensten  Ausbildung  des  Reliefstils  das  griechische 
Relief  stets  bemalt  gewesen  und  dass  man  demgemäss  ebensogut  von 
einer  reliefmässigen  Auffassung  der  antiken  ^lalerei  wie  von  einer  malerischen 
Behandlung    des    Reliefs    sprechen    könne. ''^ 

Die  eigentümliche  Schwierigkeit  der  Frage  scheint  mir  darin  zu 
liegen,  dass  wir  gewöhnt  sind,  das  charakteristische  IMerkzeichen  der  Malerei 
in  der  Farbe  zu  erblicken,  welche  der  Plastik  versagt  sein  sollte.  Bis 
in  die  neueste  Zeit  galt  es  als  feststehendes  Dogma,  dass  es  dem  Wesen 
der  auf  Darstelhmg  der  abstracten  Gestalt  angewiesenen  Plastik  wider- 
spreche, auch  Farbe  zu  geben,  dass  die  Plastik  solcher  Ab.straction  bedürfe, 
um    der    Phantasie    noeli    Raum    liir    ihre    ergänzende    Thätigkeit    zu    lassen, 
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1111(1  was  (lf'rp;l('ielu'n  (uiiiidn  mdir  .sind.  .\ls  man  beim  Wiedererwachen 
der  Kunst  in  der  Ücnai.ssancozeif  anf  die  antiken  Jiildwerke  als  muster- 
gültige \<trbildor  für  die  Plastik  znnickgriH',  waren  deren  Farben  längst 
verblasst:  man  adnptirte  an<li  die  Farblosigkeit  als  mustergültig  und 
fand  natürlich  auch  GriimU'  fiir  die  Notwendigkeit  derselben.  So  gewöhnte 
sicli  der  Knnstgcschmack  an  die  Farblosigkeit.  Die  Kunst-Ge  W(»hn  n  ng 
aber    ist    einer    (h-r    w  ichti;i-sten     h'actoren    in    der    Kunst- Wirkung.'' 

Ibiite  (h'idscn  wir  anders  über  die  l'rage  der  farbigen  Sculptur.^'' 
Wir  wissen,  (hiss  die  griechische  Plastik  fast  allgemein  sicli  der  Farbe 
bedient  hat.  dass  ein  Praxiteles  auf  die  Bemalung  seiner  Statuen  den 
allergrr»ssten  W^erth  legte.")  i\fan  hat  die  Spuren  von  Farbenresten  am 
Hermes  von  Olympia  — .  man  hat  sie  am  (ligantenfries  von  Pergamon 
nachgewiesen.  Kine  gewisse  Vorstellung  von  der  Wirkung  der  polychromen 
Sculpturen  der  Alten  ist  uns  durch  die  Terrakotten  von  Tanagra 
gegeben.  I  nd  seitdem  wir  uns  mit  Liebe  der  Kunst  unserer  Väter 
zuwenden,  finden  wir  zu  unserem  Erstaunen,  dass  die  bemalten  Sculpturen 
der  mittelalterlichen  Kunst  zum  Teil  keineswegs  das  geringschätzige 
Irteil  verdienen,  das  wir  in  unserei-  Voicingcnommenheit  gegen  die  Farbe 
noch  voi'  kurzem  über  dieselben  zu  fällen  geneigt  waren.  Niemand, 
der  z.  B.  die  herrlichen  Bildwerke  an  den  Hohenzollerngräbern  in  der 
Klostei'kiiclie  lleilslnonn  gesellen  lint.  wird  sich  der  ästhetischen  Wirkung 
derselben    haben    entziehen    können. 

Alle  .Vnzeichen  weisen  darauf  hin.  dass  uns  die  nächste  Zeit  die 
Farbenfreudigkeit  der  Antike  und  der  mittelalterliclien  Kunst  in  der  Sculptur 
wiederbringen  wird,  dass  wir  uns  bald  auch  in  der  plastischen  Verbildlichung 
über  die  anmutigste  Frauengestalt  darum  nur  um  so  mehr  werden  freuen 
dürfen,    weil    sie    Rosen    auf  den    Wangen    und    Purpur   auf   den    Lippen    hat. 

Nicht  als  ob  nun  plötzlich  nichts  Besseres  gethan  werden  könnte 
als  über  Hals  und  Kopf  alle  Statuen  zu  bemalen.  Nein !  Die  farblose 
Plastik  wird  vielmehr  neben  der  farbigen  nach  wie  vor  ihre  volle 
Berechtigung  behalten,  ganz  in  derselben  Weise,  wie  die  farblose  Grau- 
in -  Grau-^falerei  (Photographie,  Kupferstich,  Radirung,  Holzschnitt. 
Lithograi>liie.  Stahlstich.  Kreide-  und  Bleistiftzeichnung  u.  s.  w. )  neben 
der  farbigen  Maleroi  ilno  volle  Berechtigung  hat.  Li  der  That  verhält 
sich  diese  Grau -in- Grau-Malerei  zur  Farben-^lalerei  genau  ebenso,  wie 
die    farblose    Sculptur    zur    farbigen    Sculi)tnr. 

Damit  haben  wir  nunmehr  den,  soviel  ich  selie,  einzig  möglichen 
Standpunkt  gewonnen  für  die  Beantwortung  unserer  Frage  nach  den 
Grenzen  zwischen  Malerei  und  Plastik.  Die  Farbe  ist  nicht  das  unter- 
scheidende     ^lerkmal.        Wir      müssen      vielmehr     einerseits     Grau  -  in  -  Grau- 


Malerei  und  fnrblose  Pla>;tik.  andererseits  Farben -Malerei  und  farbige 
Plastik    zu    einander    in    Parallele    stellen    niul    mit    einander    vergleichen. 

Fragen  wir  von  diesem  Standpunkt  aus:  Was  ist  das  charakteristische 
Unterscheidungsmerkmal    bei    beiden    Vergleichungspaaren  V 

Dasselbe  muss  offenbar  in  der  Natur  der  Darstellungsmittel  selbst, 
das  heisst  in  der  Natur  der  Mittel,  durch  welche  beide  Kunstarten  den 
Kindruck  der  natürlichen  Formen  wiederzugeben  vermögen,  begründet  sein. 
Diese  aber  bestehen  in  der  Art  der  j'lrzeugung  der  Licht-  und  Schatten- 
wirkung, insofern  erst  durch  deren  Vermittelung  die  plastische  Form 
der  Körper  dem  Auge  überhaupt  zur  Wahrnehmung  gelangt.  In  der 
Sculptur  werden  die  Farben  in  gleichmässigen  Tcnien  aufgetragen,  bezw. 
wird  der  natürliche  Ton  des  Materials  in  seiner  vollen  Gleichmilssigkeit 
gelassen,  und  werden  dann  die  zur  richtigen  Wirkung  erforderlichen 
Licht-  und  Schattenabtönungen  durch  die  natürliche  Beleuchtung  von 
aussen  erzeugt.  Li  der  Malerei  dagegen  werden  die  Schattenwirkungen 
(Uirch  das  Auftragen  der  Farben  bezw.  des  Grau  in  verschieden 
gesättigten  T()nen  hervorgebracht.  Die  Malerei  hat  Licht  und 
Schatten     in     sich     selbst,     die    Plastik     entlehnt    es    von    aussen. 

Diesem  Kriterium  gemäss  würden  z.  B.  die  als  Kinderspielwaaren 
bekannten  reliefistisch  gepressten  und  colorirten  Papierfiguren  als  noch 
in  das  Gebiet  der  Malerei  gehörig  zu  bezeichnen  sein,  insofern  bei 
ihnen  die  Schatten  mit  tieferen  Farbentönen  aufgemalt  sind.  Dagegen 
findet  man  im  Kunstgewerbe  häufig  gepresste  Lederreliefs,  welche,  mit 
eintönigen  Farben  bemalt,  die  Licht-  und  Schattenwirkung  lediglich 
durch  die  natürliche  Beleuchtung  empfangen  und  folgerichtig  als  der  Plastik 
angehörig    aufzufassen    sind. 

In  der  ältesten  Kunst  gehen  Malerei  und  Belief  freilich  noch  Hand  in 
Hand.  Die  T'nterschiede  treten  noch  nicht  scharf  hervor.  Das  volle 
Verständnis  für  die  charakteristischen  Darstellungsmittel  beider  Kunstarten 
entwickelte  sich  erst  allmählich.  Die  Malerei  war  in  ihren  erstoi  Anfängen 
überhaupt  nur  eine  eintönige,  die  Wiedergabe  des  Eindrucks  der  Bundung 
durch  verschiedene  Töne  bezeichnet  erst  einen  späteren  Fortschritt.  Das 
Belief  andererseits  hatte  noch  mehr  oder  weniger  den  Charakter  der  in 
die  ebene  Flüche  eingeritzten  Contonrenzeichnung  mit  grösserer  oder 
geringerer  Austiefung  des  Grundes.'^  Betrachtet  man  aber  von  den 
ältesten  griechischen  Werken  dieser  Art  aus  den  allmählichen  JMitwickelungs- 
gang  des  l^eliefs  bis  znr  hik-hsten  Blüte  und  sucht  nach  dem  leitenden 
Gesichtspunkt,  von  dem  ans  die  Fntwickelung  verständlich  werden  möchte, 
so  drängt  sich  unabweisbar  die  Wahrnehmung  auf.  dass  der  successive 
Fortschritt     hinsichtlich     der     Art     der    Flächenmodellirung     in     der     immer 


voUkoniiiienei-  wcrdeinlen  Licht-  und  .Scliiittenwirkun^j;  zuui  Au.sdruck 
gelangt  und  das.s  die  treibende  Kraft,  welche  diesen  Fortschritt  bewirkte, 
eben  in  dem  Bestreben  zu  suchen  ist,  die  Flächon  -  sfi  es  boi  starker 
oder  bei  schwacher  iMhcbung  —  reliefi^tisch  so  zu  runden,  dass  mtiglichst 
schöne,  mit  (h'r  Wirklichkeit  möglichst  übereinstimmende  Licht-  und 
Schattenabstufungen    entstehen.'*' 

Von  dem  gewonnenen  Standpunkt  aus  ergiebt  sicli  nun  auch  eim* 
Antwort  auf  die  Frage  nach  den  Grenzen,  welche  der  Plastik  im  Gegensatz 
zur    Malerei    gesetzt    .-^ind. 

Die  Plastik  hat  kein  Licht  in  si(h  selbst,  sie  borgt  es  von  aussen, 
sie  ist  der  Wirkung  des  natürlichen  Lichtes  auf  das  feste  Material 
unterworfen.  Daher  sind  ihr  alle  diejenigen  ^lotive  verschlossen,  bei 
welchen  der  ästhetische  Heiz  in  der  durch  Iteflex  und  Transparenz 
bedingten  eigenartigen  Liciitwirkung  besteht.  Hierher  gehört  z.  B.  der 
malerische  Contrast  in  der  Wirkung  der  Oberflächentextur  der  verschiedenen 
Stoffe  auf  das  Auge:  das  Schimmern  des  Goldes,  das  Glitzern  des  Eises, 
das  Blitzen  der  .Juwelen,  der  specifische  Glanzeffect  der  verschiedenartigen 
Gewandstofte,  desgleichen  der  nackten  Haut,  das  Licht  des  Augensternes, 
der  Schmelz  der  Blumen,  u.  s.  \v. .  vor  allem  aber  die  Gesammtheit  der 
atmosphärischen  Wirkungen  des  Lichtes:  das  wechselvolle  Spiel  zwischen 
Licht  und  Luft,  zwischen  Licht  und  Wasser,  alle  meteorologischen 
Phänomene,  der  Schlachtendampf,  die  Lufti)erspective  bei  Landschaften, 
das  Clair-ol)scure  bei  Innenräumen,  allgemein:  das  stimmunggebende 
Element  der  Scenerie.  Die  Plastik  kann  demgemäss  die  von  ihr  dar- 
gestellten Handkmgen  niciit  wie  die  Malerei  in  stimmungsvolle  Scenerien 
einkleiden.  Nackte  Scene  kann  sie  wohl  geben,  aber  derselben  Stimmung 
einzuhauchen,  vermag  sie  nicht.  Sie  muss  die  Stimmung  in  die  handelnden 
Personen  concentriren  und  sich  bezüglich  der  erklärenden  Scenerie,  soweit 
es  zum  Verständnis  notwendig  erscheint,  mit  kjiappen  .\ndeutungen 
begnügen,  wenn  sie  anders  nicht  den  Eindruck  des  Trivialen,  des  Puppen- 
stubenhaften    hervorrufen    will. 

In  der  Malerei  bedingt  tlagegen  die  Darstellung  der  Licht-  uiul 
Luftstimmung  der  Scenerie.  der  Seele  der  Landschaft,  des  dämmrigen 
Halbdunkels  der  Innenräume,  wie  sie  hauptsächlich  die  niederländische 
und  die  venetianische  Sciiule  ausgebildet  hat,  gerade  den  llauptreiz. 
Duftige  F'ernen,  lichte  Wolken,  glühendes  Abendrot,  iichtdurchzitterte 
Laubi)artien.  silberne  WeHensäunie  u.  s.  w.  sind  rein  malerische  ^lotive, 
für    die    der    Meisel    keines    Ausdrucks    fähig    ist.'-" 

Man  hat  geglaubt,  die  rnzugänglichkeit  solcher  Motive  für  die 
l'lastik    auf    (.-inen    lugischi'u    Wjtlerspruch    des    darzustellenden    Stoffes    mit 


dein  zui  Darstellmig  verwandten  .Mafpi-ial  zurückfiUiien  zu  künueii.  Man 
sagte,  alles  Leichte.  Luftige,  Bewegliche  entfalle  dem  Gebiete  der  Plastik, 
da  diese  eine  gewisse  Festigkeit  und  Kfu-poriicJikeit  dos  Nachzubildenden 
voraussetze,  die  marmorne  Wolke  ktmne  ihrer  Schwöre  wegen  nicht 
schweben,  das  Feuer  nicht  fiackorn.  die  Woge  nicht  in  Dunst  zerstieben, 
das  marmorne  Blatt  im  Winde  nicht  spielen.  Von  rein  logischem 
Standi)unkt  aus  könnton  indessen  dieselben  Einwände  wie  gegen  den 
Marmor  auch  gegen  die  Hnlztafol  oder  die  aufgespannte  Leinwand  erhoben 
werden.  Es  kommt  eben  nicht  auf  das  Was  — ,  sondern  auf  das  Wie 
der  Darstellung  an,  nicht  auf  die  Stoffe  als  solche,  sondern  auf  das,  was 
den  Gegenstand  des  künstlerischen  Interesses  an  denselben  bildet.  Es  lassen 
sich  unzählige  Beispiele  von  plastischen  Vorbildlichungen  der  vorgenannten 
Stoffe  aufzählen,  die  nie  beanstandet  worden  sind,  weil  oben  die  mit 
denselben  verbundenen  lioleuchtungsphänomene  nicht  (h'ii  Gegenstand  der 
künstlerischen  Absicht  bei  der  Darstellung  bildeten:  Die  flackernde  Fackel 
in  der  Hand  der  Demeter,  des  Genius,  des  Priesters  und  der  Priesterin. 
die  Hochzeitsfackeln,  die  gekreuzten  Fackeln  als  Altar-  oder  Grabstein- 
Verzierung  u.  s.  w.  finden  sich  in  den  Meistorworken  der  Plastik  durch  alle 
Zeiten  vertreten,  ohne  dass  sie  unser  logisches  Denken  oder  Eniphndeu  je 
verletzt  hätten.  Das  Gewand  iler  schwebenden  Nike  flattert  im  Winde, 
obwohl  es  von  Marmor  ist.  Im  Ostgiebol  des  Parthenon  taucht  Helios  mit 
seinen  Sonnenrossen  aus  marmornen  Meereswogen  auf.  Im  Gigantenfries 
schleudert  Zeus  seinen  verderbenzuckenden  Blitzstrahl:  die  spitzen  Zacken 
desselben  durchbohren  das  Fleisch  des  niedergeschmetterten  Gegners,  aus 
dessen  Wunde  die  Flammen  hervorbrechen.  Es  ist  hier  nicht  etwa  der 
Versuch  gemacht,  die  Lichtwirkung  des  Blitzes  durch  ein  plastisches 
Kunststück  nachzubihlen,  es  soll  vielmehr  nur  die  vernichtende  Kraft  der  von 
der  Hand  des  gewaltigen  Gottes  entsendeten  furchtbaren  Waffe  zum  Ausdruck 
gelangen.  Und  weil  eben  dies  zum  überzeugenden  Ausdruck  gelangt  und 
den  Geist  des  Beschauers  vollkommen  erfüllt,  so  fühlt  dieser  sich  befriedigt, 
ohne  dass  es  ihm  zum  Bewusstsoin  käme,  dass  ein  marmorner  Blitz,  der 
an  den  Enden  Zinkeii  gleich  eisernen  Pfeilspitzen  trägt,  eigentlich  eine 
doppelte  contradictio  in  adjectn  ist.  Ganz  dasselbe  wäre  über  Ileusch's 
prächtiges  Werk  ,,Der  Dämon  dos  Dampfes'"  zu  sagen,  mit  dem  die  Iluhl 
unsres  Kaisers  die  Lii-Iithalle  dieses  Hauses  geschmückt  hat.  So  kühn  und 
bedenklich  das  Wagniss  erscheinen  mag,  ein  IMotiv  vow  so  durchaus 
malerischem  Grundcharakter  wie  die  Explosion  eines  Dampfkessels  in  Erz 
zu  bilden,  so  kömito  ich  doch  nicht  sagen,  dass  mir  bei  der  Betrachtung  des 
Werkes  je  der  Gedaidio  aufgestiegen  wäre,  dass  Induzcne  Wasserstrahlen  und 
Dampfwolken    eigentlich    oinon    Kessel    nienuils    ziun    Plat/on    bringen    könnon. 


Diis  Auge  scliwoift  flarülicr  wo;;,  empor  zn  di-iii  iiiil)äii(Jigeii  DiliiiMn.  der 
mit  gewaltiger  Ifand  die  Fesseln  zerbricht.  In  ihm  ist  der  ganze  Vorgang 
verkörpert.  Der  geborstene  Kessel  unter  ihm  ist  mir  .Staffage,  nicht  auf 
einen  maleri.schen  Eff'ect  berechnet,  sondern  blos  dazu  dienend,  dass  das 
Werk    sich    sel])st    erkläre. 

Unter  dem  etwas  unbestimmten  Begriff'  malerischer  .Auffassung  und 
Ih'handlun.u  hat  man  seither  beim  Kelief  freilich  auch  manches  andere 
.subsumirt,  was  V(ui  dem  oben  hxirten  allifemeinen  Gesichtspunkt  aus 
nicht    beanstandet    werden    kann. 

>So  hat  man  z.  15.  die  Häufung  von  Figuren,  die  llintereinanderstellung 
verschiedener  Figuren  in  nach  hinten  abnehmender  Kelieferliebung  (Hoch- 
relief, l\littelrelief,  Flachrelief),  die  Ahweichung  von  der  l'rofilstellung,  die 
Ueberschneidungen.  starke  Uand-Hintergrabungen  u.  s.  \v.  allgemein  als  ein 
malerisches  Element  bezeichnet.  Die  genannten  J^rscheinungen  sind  aller- 
dings ein  regelmässiges  Vorkommni.s  in  den  malerischen  lieliefs  der 
hellenistisch -rr>mischen  Kunst,  wo  zum  Teil  ganze  Figurenmassen  in 
verschiedene  Gründe  eines  ausgedeh)iten  landschaftlichen  oiler  archi- 
tektonischen Frospectes  eingeordnet  sind.  Für  sich  allein  können  sie  aber 
nicht  als  malerische  Elemente  bezeichnet  werden.  Sonst  müsste  man 
z.  H.  auch  den  Fries  am  Theseustempel  zu  Athen  oder  die  Metopenreliefs 
am  l'arthenon  wegen  der  Ueberschneidungen  und  starken  Hintergrabungen 
eine  Verirrung  in's  Malerische  nennen,  desgleichen  den  Parthenonfries  wegen 
der  Figurenhäufung  in  den  Reiterzügen  und  der  etwa  fünfzig  Köpfe  en  face, 
oder  gar  die  spartanischen  Dionysos-und  -  Ariadne-Reliefs^"  sowie  die  Vier- 
gespanne im  Ostgiebel  des  Zeustempels  zu  Olympia  wegen  der  nach  hinten 
abnehmenden    Relieferhebung. 

Wenn  man  allgemein  das  Bestreben,  im  Kelief  den  Flächeneindruck 
zu  überwinden,  als  ein  Ausgehen  auf  malerischen  Effect  bezeichnet  hat. 
so  dürfte  hierin  gerade  im  Gegenteil  ein  Entfernen  vom  Malerischen, 
(das  heisst  von  der  ebenffächigen  Abbildung)  und  Hinzielen  auf  erhöhti' 
plastische    Wirkung    erkannt    werden. 

Man  darf  freilich  nicht  verges.sen.  dass  der  Begriff  ..malerisch",  wie  er 
im  gewöhnlichen  Siirachgebrauch  verwendet  wird,  ein  sehr  unbestimmter 
und  dehnbarer  ist.  Das  Wort  wird  vielfach  gleichbedeutejid  mit  ..decorativ" 
gebraucht,  mitunter  sogar  mit  dem  allgemeinen  Begriff'  „schön"  identificirt 
(z.  15.  in  den  Ausdrücken:  malerischer  Schwung  der  Linien,  malerische 
Haltung,  malerische  Gruppirung,  u.  s.  w.).  Auch  in  der  Bedeutung 
„anschaulich,  sinnenfällig"  wird  es  vielfadi  angewendet.  So  nann^ntlich  von 
liessing.  der  unter  dem  Namen  der  Malerei  die  bildenden  Künste  überhaupt 
(mit  Einscliluss    d  (sr   Plastik  i    im  Gegen.satz   zur  Foesie  begreift,    so  das.s 
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er  z.  15.  sagen  kann,  Phidias  liabe  die  Natur  mit  einera  riialorisclien 
Auge  betrachtet. "'  Dem  gegenüber  sei  ausdrücklicli  hervorgehoben,  dass 
in  gegenwärtiger  Studie  die  Bezeiclinunu:  ..malerisch"  stets  in  viel  enger 
begrenzter  Bedeutung  zu  verstehen  ist.  insofern  sie  sich  stets  auf  das  der 
Malerei    Eigentümliche,    zur    Plastik    (Gegensätzliche    bezieht. 

Alle  die  oben  genannten  verschiedenen  Einzelmomente,  die  man  als 
Zeichen  einer  malerischen  Auffassung  und  demgemäss  als  ]\[erkmale  des 
Verfalls  hinstellen  zu  müssen  glaubte,  finden  sicli  schon  in  der  besten 
Zeit  der  griechischen  Plastik.  Halten  wir  uns  dagegen  nur  an  das 
allgemeine  Princip,  welches  wir  oben  bezüglich  der  Grenzen  der  Plastik 
aufgestellt  haben,  so  ist  es  geradezu  bewundernswürdig,  mit  welch  fein- 
fühligem Verständnis  und  klarer  Bestimmtheit  den  Griechen  diese  Grenzen 
zum  Bewus.stsein  gekommen  sind,  wie  sie  jeder  Versuchung  widerstanden 
haben,  dieselben  zu  überschreiten.  Es  gilt  das  ebensowohl  in  Beziehung 
auf    die    Gesammtauff'assung    wie    auf    die    Detailausführung. 

Die  Griechen  haben  es  z.  B.  nie  versucht,  den  Glanz  des  .\ugensternes 
durch  ein  ])lastisches  Kunststück  wiederzugeben.  In  der  farbigen  IMastik 
haben  sie  es  der  Malerei  überlassen.  Bei  farblosen  Sculpturen  haben  sie 
gesucht,  den  seelischen  Ausdruck  vorzugsweise  in  den  Mund  zu  verlegen, 
was.  wie  mir  scheinen  will,  durch  die  griechische  Ideal -Gesichtsbildung 
besonders  begünstigt  war.  insofern  bei  dieser  die  verticale  ■Mittellinie  des 
Gesichtes  vor  der  horizontalen  .\ugenlinie  wesentlich  hervortrat  und  den 
wandernden  Blick  des  Beschauers  stets  wieder  auf  den  Mund  als  Ruhe- 
punkt   zurückführte. 

Die  Griechen  haben  ferner  nie  den  Versuch  gemacht,  die  dargestellten 
Handlungen  mit  landschaftlicher  Staffage  zu  versehen,  wie  es  in  der 
hellenistisch-römischen  Zeit  in  Aufnalnne  kam.  Die  Baumstämme,  an 
die  sich  die  Figuren  des  Praxiteles  anlehnen,  sind  von  einer  gradezu 
ostensiven  Kahlheit.  Wo  es  zum  Verständnis  absolut  notw^endig  war, 
begnügten  sie  sich  mit  knappsten  Andeutungen.  Im  übrigen  concentrirten 
sie  die  Stimmung  in  die  handelnden  Personen.  Ja.  sie  gingen  darin  so 
w-eit,  dass  wo  ein  Berg,  ein  Fluss,  eine  Quelle  zur  Kennzeichnung  der 
Handlung  erforderlich  schien,  sie  die  betreffende  Oreade.  den  Flussgott, 
die    Quellnyniphe    zur    Teilnahme    an    derselben    einstellten. 

Wenn  Lessing  ein  Untejscheidungsmerkmal  zwischen  Dichtkunst 
und  bildender  Kunst  u.  a.  darin  erkannt  hat.  dass  der  bildenden 
Kunst  nicht  wie  der  Dichtkunst  Darstellungsmittel  für  abstracte  Begriffe 
zu  Gebote  stellen,  dass  sie;  vielmehr,  um  sich  verständlich  zu  machen, 
genötigt  ist.  zu  sinnbildliclu'n  Personiticationen  zu  greifen,  so  ist.  wenn 
wir     weiterhin     innerhalb     der     hildemlen      Kunst      seihet     zw  isc.licn      Malerei 
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und  Plastik  sclifMdoii.  die  Plastik  im  fie;,'eiisatze  zur  Maleioi  geinUigt, 
die  Personiticirungeii  auch  noch  aal  concrete  Objectc  auszudolincn.  Holios. 
Selene,  Eos,  Iris.  Aeolos  und  die  ganzf  (ihrige  Schar  der  Naturgottheiten 
sind  niclit  Aliegori.sirungen  abstracter  Begriffe,  sondern  PersoniHciriingen 
durchaus  concreter  Erscheinungen  und  zwar  solcher  eoncreter  Erscheinungen, 
welche  ihrer  Natur  nach  wohl  füi-  die  .Malerei  willkommene  Vorwürfe 
bilden,  abei-  der  Darstellung  durch  die  .Scul[)tur  widerstreben.  l)as  plastisch- 
künstlerische Gefühl  der  Hellenen  hat  diese  (lestalten  zunächst  für  die 
Zwecke  der  Plastik  geschaffen.  Die  doniinireude  Stellung  aber,  welclie 
die  Bildhauerkunst  in  der  griechischen  Kunst  einnahm,  bewirkte,  dass  sie 
Gemeingut  derselben  wurden  und  von  der  bildenden  Kunst  in  die  j'uesic 
übergingen,  von  dei-  sie  ihre  weitere  Ausbildung  und  Verklärung  empfingen. 
\\"]\-  werden  kaum  zu  weit  gehen,  wenn  wir  s^igen,  dass  sich  die  gro.ssartige 
plastisch -bildnerische  Veraidagung  dieses  gottbegnadeten  Volkes  auf  dessen 
ganzes    Deidvcn    und    Emi)finden    übertrug. 

]\lan  hat  bekanntlich  den  Griechen  den  Sinn  für  die  Schönheit  der 
^atur  absprechen  wollen.  .Man  kam  dazu,  insofern  man  in  ihrer  Kunst 
das  uns  geläutige  malerisch-romantische  Element  vermisste.  .Man  übersah, 
dass  ihr  Natursinn  nur  in  einer  anderen  Form  als  der  uns  gewohnten 
zum  Ausdruck  gelangte.  Kann  die  ))oetische  Naturemptindung  einem 
Volke  abgesprochen  werden,  dem  es  Bedürfnis  war.  in  seiner  inneren 
Vorstellung  jeden  Hain,  jede  (^>uelle.  jede  Pflanze  von  einem  göttlichen 
Wesen    bewohnt    und    beseelt    zu    denken  ? 

An  der  Liebe  Busen  sie  zu  drücken, 
Gab  man  liöhorn  Adel  der  Natur. 
Alles  wies  den  eingeweihten  IJlicUcn, 
Alles  eines  Gottes  Spur. 

Wo  jetzt  nur,  wie  unsro  "Weisen  Siiircn, 
Sc'clenlits  ein  Feuerball  slcli  drelit. 
Lenkte  dainjils  seinen  goldnen  Wagen 
Helios  in  stiller  Majestät. 

Diese  Höhen  tiiUten  Orcaden, 
Eine  Drvas  lebt"  in  jenem  Hanni, 
-Vns  den  Urnen  lieliliehor  Najaden 
Sprang  der  Ströme  Sillierschaum. 

V.s  ist  eine  auf  den  ersten  Blick  vielleicht  auffallende  Thatsache. 
dass  sich  unsere  germanische  .Mythoh>gie  so  überau>  -priide  für  die 
Verbildlichung  ilurdi  die  l'lastik  erweist.  Es  erklärt  sich  die.s  aber  leicht 
durch  den  eminent  m  al  e  r  i  si- h  c  ii  (ieist.  von  dem  ilirscll)e  im  Gegensätze 
zn    dem     plastisiheu    Charakter    der    rrriechischen    .Mxflndocjie    durchweht    ist. 
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Die  inaimigf'achon  Aelmlichkeiten  und  Parallelen  zwischen  griechiselien 
und  nordischen  Mythen  weisen  auf  eine  gemeinsame  (^)uelle  beider  hin. 
Wir  haben  dieselbe  vielleichr  in  einem  alten  indogermanischen  Naturmythus 
zu  suchen,  der  den  Streit  und  die  Versöhnung  zwischen  Erde  und  Himmel 
im  Gewittersturm,  den  Kampf  des  Lichtes  gegen  die  Finsterniss  im 
Wechsel  von  Tag  und  Nacht,  im  Wandel  der  Jahreszeiten,  im  Erliegen 
und  Wiedererwachen  des  Frühlings  schilderte.  In  der  nordischen  Mythologie 
hat  sich  diese  meteorologische  Grundstimmung  erhalten,  und  eben  hierin 
ist  der  durchaus  malerische  Charakter  derselben  begründet,  während  die 
griechische  IMythologie  die  ursprünglichen  Gestalten  ihrer  grotesken  Formen 
entkleidet    und    zu    schönen    Menschlichkeiten    verkörpert    hat. 

Der  den  Blitzstrahl  schleudernde  gewaltige  Zeus,  wie  er  uns  in 
der  (doch  so  augenscheinUch  auf  einen  ursprünglichen  Naturmythus 
zurückweisenden)  Gigantomachie  entgegentritt,  ist  eine  durch  und  durch 
plastische  Gestalt.  Allvater  Wotan  dagegen  mit  dem  einen  blitzenden 
Sonnen -Auge  über  das  sich  der  die  Wolken  verbildlichende  graue  Filzhut 
breitet,  um  die  Schultern  den  blauen  Mantel  geschlagen,  der  den  Himmel 
versinnlicht.  ist  eine  durchaus  malerische  Erscheinung.  Wenn  die  Walküren 
auf  sch)iaubenden  Wolkenrossen  mit  Hojotoho  und  Heiaha  durch  die  Lüfte 
sausen.  —  wenn  der  Göttervater  Wotan  den  flammen -züngelnden  Loge  ruft 
die  wabernde  Lohe  um  die  in  Schlaf  geküsste  Walküre  zu  zünden.  —  das 
sind  malerische  Bilder,  für  die  der  Meisel  vergebens  nach  einem  Ausdruck 
sucht.  Es  ist  als  einer  der  glücklichsten  Gedanken  Kichard  Wagner's, 
des  Meisters  malerischer  Empfindung,  zu  bezeichnen,  dass  er  diese 
Gestalten  der  altgermanischen  Göttersage  in  die  ihnen  geistesverwandte 
malerische  Kunst,  und  zwar  in  dasjenige  Specialgebiet  derselben,  das  vor 
allem  zur  Darstellung  glänzender  Licht-  und  Lufteffecte  berufen  und  befähigt 
ist.    die    theatralisch -decorative    Kunst,    eingeführt    hat. 

Aus  dem  Urtypus  des  L(^ge  hat  die  griechische  Kunst  die  herrliche 
Gestalt  des  Prometheus  geschaffen.  Wem  treten  da  nicht  jene  zwei 
prächtigen  Yerbildlichiiiigen  der  Brometheus-Sage  vor  die  Seele,  an  denen 
wir  seit  kurzem  Gelegenheit  hatten,  Auge  und  Geist  zu  weiden?  ich 
meine  Eduard  Müllers  Brometheus  in  der  Nationalgalerie  und 
Arnold  Br>ckliirs  Trometheus  in  der  jüngsten  Akademischen  .\usstellung. 
Welch  ein  Gegensatz  in  der  Auffassung  zwischen  beiden  Werken!  Müller 
giebt  uns  den  edlen  Titanen  als  den  Idealmenschon .  zu  dem  ihn  der 
griechische  Genius  gebildet  hat.  Seine  Total -Auffassung  ist  eine  rein 
l)lastische.  Böcklins  Auffassung  dagegen  ist  rüne  durchaus  malerische. 
Er  übersetzt  den  Mythus  /luiick  in  das  ihm  ursprüngliche  Vorstellungsgebiet, 
jndeni    er     (hu    Titanen     mil     der    liher    dm    Bergen    lagrriHlcii    (lewitterwolkc 
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ideiitificirt,  die  der  Ki'dc  da^  dem  Hiiiimd  gciiiul)!!'  l'Y'Ui'i-  geschenkt  hat. 
Ich  wüssto  in  dor  That  kaum  ein  .schimcres  und  interessanteres  Roispiel 
für  dio  phistischc  und  nialeriscln'  Antfassung  und  lliduindhmg  eines  und 
desselben    Stoft'es    als    Müllers    und    Jiöcklins    Prometheus.    — 

Keinen     wir    natdi    diesen    AbschweifungiM»    wieder    /uriick     zum    Kohet 
und    dessen    Stilentwickelung! 

Wir  liahen  gesehen.  wie  wir  in  dem  Entwickelungsgang  des 
griechischen  Reliefs  nur  einen  Furtschritt  von  der  (d)entlachigen  Cont(»uren- 
zeichnung  zur  i>lastischon  Wirkung  der  l'lächenwölbung,  dagegen  kein 
Ausgehen  auf  malerische  Wirkung  wahrzunehmen  vermögen.  Krst  die  helle- 
nistische Kunst  wendet  sich  der  Romantik  zu  und  überschreitet  die  (irenze.'"'' 
Krst  sie  überträgt  namentlich  die  landschaftliche  und  architektonische 
Inscenirung  aus  der  .Malerei  in"s  Itelief,  wie  wir  dies  z.  H.  am  T(dej)hos-Fries 
des  pergamenischen  Altarbaues  wahrnehmen.  Die  consecjuente  Kntwickelung 
dieses  malerischen  l'riiicips  erfolgte  dann  in  den  römischen  Triuniphal- 
reliefs  mit  ihren  ausgedehnten,  mehrfach  geschichteten  Inscenirungen ,  in 
denen  sich  jedoch  die  ügurale  Formenschönheit,  welche  die  griechische 
Kunst    zu    so    hoher    Vollendung    ausgebildet    hatte,    mehr    und    mehr    verlor. 

Die  Renaissance  kniipfte  an  das  römische  Triumphalrelief  an.  l)ie 
malerische  Inscenirung  blieb.  Al)er  in)ierhalb  dersell)en  erfolgte  eine 
Wiedergeburt  im  Geiste  griechischer  Formenschönheit.  Lorenzo  Ghiberti 
war  es.  der  diese  That  vollbrachte.  Seine  Bronzereliefs  an  den  östlichen 
Thüren  des  iJaptisteriums  zu  Morenz  bilden  das  i)rächtige  Gesellenstück, 
mit  dem  sich  die  frühlingsfrohe  Zeit  der  Renaissance  einführte,  *•" 

Die  malerische  Inscenirung  erfuhr  durch  Ghiberti  ihre  Ausbildung 
zur  letzten  Consequenz.  Die  Erforschung  des  geometrischen  Gesetzes  der 
Perspective  bildete  damals  die  Tagesfrage.  So  darf  es  nicht  überraschen, 
dass  Ghiberti  auch  im  Üelief  die  Scenorie  mu  h  perspectivischen  Princii»ien 
behandelte.  —  Strenge  genommen  kann  man  freilich  nicht  sagen.  Ghiberti 
habe  die  Perspective  von  der  Alalerei  entlehnt  und  ins  Relief  hinüber- 
getragen. Es  ist  wohl  zu  beachten,  dass  weder  V(u-  noch  gleichzeitig 
mit  Ghiberti  ein  Werk  der  Malerei  existirte,  in  dem  das  Charakteristische 
der  i)erspectivischen  Formgebung  mit  solcher  Schärfe  und  Klarheit  zum 
.Ausdruck  gekomnu'ii  wäre  wie  in  Ghibertis  Üeliefbildern.  Es  liegt  die 
überaus  interessante»  Thatsache  \ur.  dass  auch  hinsichtlich  der  perspecti- 
vischen Formgebung  dii;  Plastik  ilie  LehrnuMsterin  ihrer  jüngeren  Sidiwester 
der  Malerei  gewesen.'  und  es  ist  nicht  zu  gewagt,  die  llypothr-si-  aufzustellen, 
dass  (ijiibeiti  der  e  i  l;  cn  1 1  i  c  li  !•  lle,L!ninder  der  geom  et  i"i  sc  h  en 
l'eispec  t  I  V  e     war. 
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Es  ist  ein  hoher  Genuss.  »len  dio  geometrische  Klarlieit  und 
Formvollendung  der  Ghibortischen  Werke  gewährt.  Und  doch  vermag 
dieser  Genuss  nicht  hi.s  zum  Gefülil  vollkommonstor  Befriedigung  durch- 
zudringen, l^s  i.st,  wio  wonii  eine  feindliche  Hand  verwirrend  in  die 
harmonische  Ordnung  der  Linien  hineingreifen  und  die  reine  Stimmung 
im    Entstehen    zerstören    wür(h'. 

Die  Licht-  und  Scluittenwirkung  ist  es.  welche  dies>e  Störung  bewirkt. 
Die  Schatten  werden  durch  die  natürliche  Beleuchtung  von  aussen  erzeugt, 
sie  sind  nicht  reliefistisch  mit  umgeformt,  wie  es  .sein  sollte,  und  treten 
daher  mit  den  reliefistischen  Verkürzungen  in  directen  Widerspruch.  Die 
Abschattirungen  der  gewiilbten  Flächen  sind  falsche,  und  auf  die  »Scenerie 
des  Hintergrunde.s  fallen  Schlagschatten,  die  ebenso  widerw^ärtig  wirken, 
wie  wenn  etwa  bei  einer  theatralischen  Decoration  in  Folge  einer  fehler- 
haften Anbringung  der  Lampen  dev  dunkle  Schlagschatten  eines  Schauspielers 
auf  die  fernen  duftigen  Berge  des  Hintergrundes  fällt  und  dieselben  als 
ebene  Wand  entlarvt.  Schon  Lionardo  da  Vinci  hat  auf  diese  fehlerhafte 
Schattenwirkung    der    llenaissance- Reliefs    aufmerksam    gemacht.^"*' 

Eben  die  Fortführung  des  malerischen  Reliefstils  bis  zur  letzten 
Consequenz  zeigt  am  augenfälligsten  die  Notwendigkeit  der  Einhaltung  der 
natürlichen  Grenzen  der  Plastik,  die  dadurch  bedingt  sind,  dass  die  Pla.stik 
nicht  wie  die  Malerei  das  Licht  in  sich  selbst  hat,  .sondern  es  von  aussen 
entlehnen  muss.  Weim  Michel  Angelo  über  Ghibertis  Thüren  das 
Urteil  fällte,  sie  seien  würdig,  die  Pforten  des  Paradieses  zu  sein, 
so  mögen  wir  dies  so  deuten.  (Uiss  sie  mit  unseren  irdischen  Beleuchtungs- 
verhältnissen.  wie  sie  nun  einmal  thatsächlich  liegen,  nicht  in  Einklang 
zu    bringen    sind. 

Es  war  ein  schöner  geometrischer  Rausch,  in  dem  das  Relief  schwelgte, 
unberechtigt  und  doch  schön,  aber  in  der  Folgezeit  zu  schlimmen 
Ausschreitungen  und  Verirrungon  führend.  —  bis  endlich  iji  Thorwaldsen 
der  Retter  erstand,  der  mit  der  Rückkehr  zu  den  Grundsätzen  der 
griechischen  Plastik  eine  neue  Blütezeit  der  lieliefkunst  erüftnete.  Er 
beseitigte  endgültig  die  malerische  Inscenirung  und  wurde  hinsichtlich  der 
figuralen    FlächenmodeUirung    der    Begründer    des    modernen    Reliefstils. 

Doch  wie  sollen  wir  nun  diesen  neuen  Stil  Thorwaldsens  definiren. 
wie  die  Gesetze,  nach  denen  die  relietistische  Umformung  der  Rundungen 
bei  demselben  erfolgt,  präcisirenV  —  Die  Darstellende  Geometrie  sollte 
hierauf  die  Antwort  geben.  Sie  vermag  es  zur  Zeit  m.ch  niclit.  Das 
Auge  des  Kün.stlers  hat  liier  ein  rroblcm  gelöst,  das  f[e.v  Mathiimatiker 
Ins    jetzt    sich    vergeblich    bemüht    hat     in    Formeln    zu    fassen. 
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Wdlil  glaubten  wir  in  dor  von  l'.rcysi^f  nml  I'i.iicelet  begründeten 
sogen.  Itelicfpeispectivc  oder  Verwandtsc  halt  der  centrischen  Collineatidn 
das  Gesetz  des  lleliefs  getundi'ii  zu  haben.''')  Aber  es  mnss  cndlicli  einmal 
das  IJeUonntnis  offen  ausgesprot  lien  werden,  dass  wir  uns  getäuscbt  haben. 
Nui  das  rückhaltsluse  Zugeständnis  des  Irrtums  scbatt't  freie  Jlahn  für 
die    Erkenntnis    der    Walirbeit. 

leb  will  mich  nicht  mit  einer  Erörterung  über  die  l<ere(  htigung 
der  Annahme  eines  festen  Augpunktes  (-  eventuell  im  l'nendlichen ),  wie 
sie  der  Reliefperspective  zu  (Jrunde  liegt,  aufhalten.  Ich  beschränke 
mich    lediglich    auf    die    Darlegung    der    thatsäcldicben    Verhältnisse: 

Vergleichen  wir  unsern  gesammten  Kunstbesitz  an  Reliefwerken,  so 
stimmen  nur  die  Werke  dor  Ghibertischen  Schule,  und  diese  nur,  soweit 
es  sich  um  die  Abbildung  geradliniger,  ebentiächiger  Gebilde,  also  namentlich 
architektonischer  Staffage  handelt,  mit  den  Forderungen  dei-  Üelicfperspective 
überein.  Bei  krummflächig(m  Objecten,  also  namentlich  bei  menschlichen 
Figuren,  zeigen  sich  ganz  bedeutende  Abweichungen.  Macht  man  den 
Versuch,  die  Figuren  z.  B.  in  einem  (ihibertischen  Relief  genau  nach 
den  Gesetzen  der  Reliefperspective  zu  bilden,  so  ergeben  sich  für  sämmtliche 
nicht  ganz  in  der  Mitte  des  Reliefbildes  angebrachte  Figuren  unmTjgliche. 
schiefgewölbte  Formen,  welche  das  künstlerisch  gebildete  Auge  in 
einer  Weise  verletzen,  dass  der  Widerspruch  der  Künstler  gegen  die 
Keliefperspective    leicht    erklärlich    wird. 

Man  hat  sich  nun  zwar  mit  dem  Zugeständnis  zu  helfen  gesucht, 
dass  es  dem  Künstler  gestattet  sei,  bei  runden  Körpern,  besonders  bei 
menschlichen  Figuren  von  der  streng  mathematischen  Form  abzuweichen.  "■' 
ganz  in  derselben  Weise,  wie  man  auch  in  dor  l'lanperspective  gem'itigt 
ist.    die    Berechtigung    von    Abweichungen    anzuerkennen. ^'^ 

Indessen  liegt  hier  doch  die  Sache  wesentlich  anders.  Sieht  man 
vom  Portraitfach  ab,  so  kleidet  die  j\Ialeroi  allgemein  ihre  Darstellungen 
in  malerische  Scenel*ien  ein.  In  ihr  wird  also  die  geometrische  Perspective 
immer  das  massgebende  Princip  für  die  Gesammtanlage  der  Composition 
bleiben,  wenn  es  auch  dem  Künstler  gestattet  ist.  im  l^inzelnen  von 
der    strengen    Schablone    mehr    oder    weniger    abzuweichen. 

Im  Relief  dagegen  bilden  die  malerischen  Inscenirungen  eine 
.\usnahm(^.  und  zwar,  wie  wir  gesehen  haben,  eine  unberechtigte 
.Ausnahme.  Der  Schwerpunkt  der  Reliefistik  liegt  nicht  snwnhl  in  aichitek- 
tonischen,  als  vielmehr  in  figuralen  Darstellungen.  Hat  es  nun  einen  Sinn. 
ein  Princip  als  nntssgebendes  Gesetz  zu  proclamiren.  weil  es  in  (Muem  ange- 
fochtenen Ausnahmefall  allerdings  das  einzig  möigliche  ist.  während  dagegen 
in    0*.i    von     lOn     {'allen     >eine    >sichtl)erechtigung    offen    zugestanden    wird? 
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Man  hat,  ein  Gesetz  aufgestellt,  das  den  Vcrliältnisscn  l)ei  ehentlächigeu 
Objecten  angepasst  war,  und  hat  stillschweigend  an^^enoinmen.  dasselbe 
werde  auch  für  krummtlächige  Übjecte  stimmen,  ohne  zu  bemerken,  dnss 
man    damit    einen    Schluss    von    der    Ausnahme    auf    die    Kegel    mnchte. 

Fassen  wii-  Tim  r\\  m  Idsens  Relief.'^til  näher  ins  .\nge.  so  erkennen 
wir  in  demselben  anf  scharf  ausgeprägte  Weise  den  Grundsntz  durch- 
geführt, dass  bei  hintereinander  gestellten  Figuren  die  hintere  Figni-  in 
den  Tireiten-  und  llrthendimensionen  keinerlei  Verjüngung  erfährt.  \v(dd 
aber  in  geringerer  Erhebung  des  Reliefs  modellirt  ist.  Dieses  durch- 
gehende Princip  lässt  sich  aber  mit  den  Gesetzen  der  Collineations- 
verwandtschaft  schlechterdings  nicht  in  Einklang  bringen.  Es  bleibt  uns 
also  nur  die  Wahl,  entweder  den  Anspruch  der  ("ollineationsverwandt- 
schaft  als  massgebend  für  das  üelief  definitiv  fallen  zu  lassen  oder 
Thorwaldsen  für  den  grös.sten  Ignoranten  und  Pfuscher  in  der  Reliefkunst 
zu    erklären. 

Ich  müsste  nicht  Mathematiker  sein,  wenn  niclit  auch  ich  einst  für 
die  .\nerkennung  der  Ileliefperspective  geschwärmt  hätte. '^*  J)er  Jüngling, 
sagt  Goethe,  wenn  Natur  und  Kunst  ilin  anziehen,  glaubt  mit  einem 
lebhaften  Streben  bald  in  this  innerste  Heiligtum  zu  dringen:  der  Mann 
bemerkt  nach  langem  Umherwaiuleln .  dass  er  sich  noch  immer  in  den 
Yorhiifen    ])efinde.  ^''^ 

Übrigens  verliert  die  Reliefperspective  dadurch,  dass  wir  ihre  Ansprüche 
auf  das  Relief  zurückweisen,  nicht  ihre  Stellung  als  künstlerisches  Dar- 
stellungsmittel überhaupt.  Ihre  hohe  Bedeutung  für  die  scenisch-decorative 
Kunst  wird  dadurch  in  keiner  Weise  geschädigt.  Denn  die  theatralische 
Decoration  trägt  laicht  und  Schatten  in  sich  selbst:  bei  ilir  liegt  der 
Schwerpunkt  der  Darstellung  in  der  Scenerie. -"^^  Gleiches  gilt  auch  von 
der    .\nwendung    der    Reliefperspective    im    Panorama.  — 

Fragen  w^ir  schliesslich,  worin  der  Fehler  der  seitherigen  Behandlung 
der  theoretischen  Belieti-stik  lag  und  wie  das  Problem  neu  angefasst  werden 
muss,  um  Aussicht  auf  erfolgreiche  Lösung  zu  versprechen,  so  ergiebt  sich 
die    Antwort    leicht    aus    den    vorangegangenen    Betrachtungen. 

Wie  wir  gesehen  haben,  gelangen  die  charakteristischen  Wöl!)ungen 
runder  Körper  dejn  Auge  nicht  direct  in  ihrer  abstracten  geometrischen 
Form  zur  Wahrnehmung,  sondern  erst  durch  Vermittelung  der  Licht-  und 
Schattenvvirkung.  Wo  diese  fehlt,  wie  z.  B.  bei  der  Sonnenscheibe,  entsteht 
der  Eindruck  der  ebenen  Fläche.  Im  also  im  Relief  die  eigenartige 
Rundung  eines  Objectes  auch  bei  schwächerer  Erhebung  zum  charakte- 
ristischen  Ausdruck    zu    bringen,    muss    die   Modellirung   eine   derartige   sein, 
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(lai^s  (lio  liiclit-  niid  Scliutfcnabttnuiii.trt'ii  im  Itflifl'  iii(")glich.st  ühpreiiistimmen 
mit  (Ion  n.itiirlic'Iioii  Vcrhältnisson .  ><i  dass  etwa  oiiif  ]ihotof.'ra|)hif*cli(' 
Aiit'nalnnc  fs  nacht läglitli  zwcitcdliatt  orscludnen  liisst .  oh  das  Original 
Ileliof  odor  Vollrnnd  war.-''  Denigomäss  niuss  das  l'rcdilem  der  licliftistik 
niclit  sowold  von  der  —  nur  dio  ahstractc  l'orni  iK'riicksifhtigfnden  — 
Tlienrie  der  linearen  Verwandtschaften,  snndiin  vi<'hiii'hr  \on  diT  llidcnch- 
tnngslchre  ans  angefasst  werden. 

Die  Vorbedingnng  hiert'iir  ist,  dass  zuvTnderst  die  lifdeuditungsh-hre 
nfMi  in  AngritV  genommfMi  werde.  Seit  l'xiugiier  und  Lambert  .sind  anf 
diesem  Gebiete  nach  der  Seite  der  pliysikalisc  hcn  Theorie  keine  wesentlichen 
Fortschritte  zu  verzeiclmen.  Uas  rroblem  der  „Hcdligkeitsstufen''  ist  noch 
nicht    gelöst.  2-^^ 

Vor  allem  al)er  müssen  wir  das  eine  im  Auge  behalten,  dass  wir 
nur  dann  /um  Ziele  gelangen  kimnen,  wenn  wir  den  seither  eingeschhagenen 
doctrinären  Weg  aprioristis( her  De(hiction,  \voT)ei  die  Krtahrungsthatsachen 
der  Kunst  völlig  ignorirt  wurden,  verlassen.  Nur  dann  winkt  uns  einp 
Aussicht  anf  Erfolg,  wenn  wir  die  S(hö})fungen  der  Kunst  in  ihrer 
Gesamnitentwickeluug  als  gegebene  Thatsachen  anerkennen,  die  wir  auf 
ihr  Verhältnis  zu  den  physikalischen  Gesetzen  der  üeleuchtungslehre  zu 
prüfen  haben,  um  schliesslich  aus  solchen  vergleiclienden  Beobachtungen 
den  Punkt  zu  erndtteln.  wo  die  Specnlation  den  Hebel  ansetzen  muss. 
um    zur    Formulirung    des    mathematischen    Gesetzes    zu    gelangen.-^' 

Auf  allen  Gebieten,  in  den  Geistes-  wie  in  den  Naturwissenschaften, 
in  der  Volkswirtschaft  wie  in  der  Politik  ist  man  von  dem  unfruchtbaren 
a  priori- Construiren  abgekommen.  Man  baut  heute  nicht  mehr  V(uu  Studir- 
tische  aus  die  vollkommenste  der  Welten  nach  logischen  Gesetzen  auf. 
Man    hat    gelernt    sich    auf    den    Boden    der    lealen    Thatsachen    zu    stellen. 

Und  fragen  wir.  von  wem  wir  das  gelernt  haben,  so  ist  es  unser 
erhabener  Kaiser  selbst,  auf  den  das  deutsche  Volk  als  seinen  Ijchrmeister 
mit  dankbarer  Verehrung  blickt.  Was  des  Kaisers  weises  und  mächtiges 
Walten  in  Seiner  von  Gottes  Gnade  so  reic  h  gesegneten  Regierung  Grosses 
und  Herrliches  geschaffen  bat,  ist  die  Frucht  jener  idealen  l!eal])olitik. 
mit  welcher  Kr  sicheren  Blickes  die  gegebenen  Verhältnisse  prüft,  die 
Hedürfnisse  der  Zeit  erkennt,  und  mit  unbeugsamem  Mute  die  sich  Ihm 
hieraus  ergebenden  Wege  verfolgt,  in  unwandelbarer  Pflichttreue  Seinem 
Volke    ein    leuchtendes    Vorbild. 

Mit  die.^^er  erhal)enen  Auffassung  Seines  hohen  Herrscherberufes 
hat  es  unser  Kaiser  vermocht,  die  Ideale,  die  im  Herzen  des  deutschen 
Volkes  lebten,  nach  aussen  und  innen  zu  erfassen  und  plastisch  zu 
gestalten. 
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Doch  wozu  Worte  vpischwend«^n  wo  Tliaten  reden?  —  Thaten,  zu 
(leren  würdigem  Preis  der  beredteste  iMund  zu  schwach  ist.  Lassen  wir 
lieber  unsere  Herzen  sprechen,  die  über<(uellen  von  dem  einen  Gefühl 
der  Dankl)arkeit .  der  Verehrung,  der  Liebe  und  Treue  zu  Ihm.  für  dessen 
teures  Haupt  wir  hento  und  immei'  um  .Schutz  und  Segen  zum  Himmel 
Heben. 

Gott  schirme  unsern  geliebten  Kaiser  und  erhalte  Ihm 
auch  in  Seinem  neuen  Lebensjahre  die  ungeschwächte  Kraft 
und  den  frischen  Mut  zum  Heile  des  Vaterlandes!  Gottes 
reichster  Segen  walte  in  Gnaden  über  Kaiser  Wilhelm  und 
Seinem    erhabenen    Hause! 
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